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RESUMO  —  A PARTIR DA UTILIZAÇÃO DA COR 
POR CÉZANNE PARA DESCREVER VOLUME E 
MASSA DESENVOLVE-SE UM EXERCÍCIO DE 
DESENHO QUE INTEGRA A COR NA METODOLOGIA 
DE TRABALHO PARA REPRESENTAR OBJECTOS OU 
ESPAÇO  
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As questões aqui apresentadas resultam da 
confluência do estudo em curso1, sobre a utilização da 
cor no desenho de reflexão2, com as ideias apresentadas 
por W. Dunning3 em relação às estratégias de 
representação de Cézanne. 
Este texto não pretende expor um conjunto de 
definições ou conclusões teóricas mas apresenta-se 
como um documento especulativo que resulta também 
da experiência pessoal na utilização da cor, na 
valorização dos seus aspectos qualitativos e expressivos, 
e da minha prática como docente de desenho. Estas 
especulações ajudaram a estabelecer o enunciado de um 
exercício de desenho, que também se apresenta numa 
oficina no 23º Encontro da APECV. 
Neste exercício prático proponho-me a explorar a 
possibilidade de utilizar a cor no desenho à vista, na 
observação directa de naturezas mortas, para representar 
o volume das formas. A utilização da cor não pretende 
caracterizar as cores percepcionadas mas, através dos 
atributos da cor apresentar no desenho a volumetria, 
caracterizando tridimensionalmente as formas. 
O texto desenvolve-se em quatro partes: uma breve 
descrição do sistema de representação renascentista 
(primeira parte), como sistema dominante até ao 
Impressionismo (segunda parte), e como Cézanne 
desenvolveu um sistema único de representação da 
realidade, utilizando parte deste sistema renascentista e 
sob a influência do impressionismo4 (terceira parte). 
Finalmente apresenta-se uma proposta de exercício de 
desenho, a partir da ideia de Cézanne de desenhar o 
volume e a massa com cor (quarta parte). 
 
I. Sistema de representação Renascentista 
  
O sistema de representação renascentista é composto 
por quatro perspectivas principais: a perspectiva linear, 
a separação de planos, a perspectiva atmosférica e a 
teoria clássica das cores (ou perspectiva das cores), 
unificadas por uma fonte de luz única (DUNNING, 
1991). 
Combinadas entre si, estas perspectivas referenciadas 
contribuem para a construção de uma imagem coesa e 
unificada. Esta imagem é suficientemente ilusória para 
criar a sensação de uma imitação efectiva da natureza. O 
espaço, as formas, os elementos constituintes das 
formas, a luz, as cores, os valores e as proporções 
parecem ligados e dependentes entre si, numa imagem 
que se apresenta como lógica, objectiva e estruturada 
sobre uma coerência geométrica. Este mecanismo da 
perspectiva renascentista estabeleceu-se como discurso 
dominante durante séculos5, reflectindo um discurso de 
racionalidade, cientificidade e objectividade. 
A perspectiva linear pode ser caracterizada por 
quatros postulados, aplicados na representação: as linhas 
rectas não são distorcidas; objectos ou distâncias 
paralelas ao plano de representação não são distorcidos; 
as diagonais convergem para um único ponto no espaço, 
que corresponde ao ponto de vista do observador; o 
tamanho dos objectos no espaço diminui de forma 
geométrica e constante em relação ao aumento da 
distância com o observador. 
A separação de planos é considerada como um 
melhoramento do mecanismo anterior, a sobreposição 
de planos. A sobreposição de planos permite-nos 
compreender distâncias, o que está mais próximo ou 
mais afastado: se um determinado objecto ocultar parte 
de um segundo objecto, nós sabemos que o primeiro 
está à frente e o segundo atrás, já que parte da 
configuração da segunda forma está sobreposta pela 
primeira6. A separação de planos pode ser caracterizada 
pela organização do plano pictórico em diferentes 
estratos visuais que facilitam a leitura de profundidade 
da imagem. 
A perspectiva atmosférica refere-se às diferentes 
variações de valor, nitidez e contraste de acordo com as 
alterações de distância entre o observador e os objectos 
visualizados. Se um objecto estiver mais focado do que 
a sua envolvente parece avançar em relação ao 
observador. O objecto parece mais próximo do 
observador se o volume da forma for representado com 
maior contraste do que o dos objectos ou ambiente 
envolventes. Com a perspectiva atmosférica os artistas 
utilizam um mecanismo gráfico que mimetiza aspectos 
da observação da realidade: com o aumento da distância 
entre o observador os objectos visualizados, estes 
parecerem mais desfocados, mais planos e com menos 
textura. 
A teoria clássica da cor, tal como a perspectiva 
atmosférica, reforça a separação de planos pela 
utilização de cores distintas em diferentes planos ou 
pontos separados por espaço. Segundo esta teoria as 
cores quentes são aplicadas ou utilizadas no primeiro 
plano e as cores frias e tendencialmente azuladas nos 
planos consecutivos ou no fundo. A teoria clássica da 
cor baseia-se na observação de que as cores quentes 
parecem aproximar-se do observador e as cores frias 
recuar. Esta observação é suportada por princípios que 
podem ser demonstrados nos campos da física7 e 
fisiologia8. 
W. Dunning sublinha que a combinação entre a teoria 
clássica da cor e a perspectiva atmosférica, corresponde 
à perspectiva aérea, termo mais generalizado e 
difundido. 
Desde o século XV que os artistas utilizavam os 
princípios da teoria clássica das cores, com a excepção 
de alguns casos paradigmáticos9. A ruptura com este 
modelo dá-se no século XIX com os impressionistas e 
pós impressionistas, que começaram a observar outras 
características e fenómenos na cor, e posteriormente 
pelos Fauvistas ou por Gauguin (1848-1903) cujas 
abordagens à cor divergiram radicalmente desta teoria, 
na contemporaneidade são inúmeras as alternativas a 
este modelo. 
  
II. Ruptura com o discurso dominante 
  
É no século XIX com os impressionistas, e 
posteriormente os pós-impressionistas, que se 
abandonou o cânone da perspectiva e o realismo 
estabelecidos durante o Renascimento. 
Apesar da perspectiva linear ter sido tão dominante 
durante séculos, é limitada para a escolha temática na 
pintura dos impressionistas. A perspectiva linear está 
dependente de linhas rectas, paralelas, oblíquas, 
verticais, horizontais, o que a torna num sistema 
privilegiado na representação de factos mensuráveis. Ou 
seja, na representação da arquitectura, espaços urbanos, 
cidades, ruas, casas, mas pouco útil se o tema for 
paisagem, pessoas ou retrato. 
Os impressionistas estavam preocupados em 
descrever a experiência visual da luz sobre as coisas, 
através da representação da natureza com linhas e 
pontos coloridos. Ao fazê-lo afastavam-se dos aspectos 
mais estruturais das formas e do espaço. De facto, era 
mais valorizado o efeito da luz e a percepção dessa 
experiência do que uma correcta representação no 
natural, segundo regras preestabelecidas, nomeadamente 
pela perspectiva linear, que não reflectiam a experiência 
da observação individual. Estes desenvolveram um 
método de representação em que a percepção 
psicológica da realidade era capturada através das cores, 
do movimento e recorrendo à perspectiva atmosférica. 
O modo como os impressionistas aplicavam a cor nas 
suas pinturas foi revolucionário, ao explorar sensações 
puramente visuais conceberam novas técnicas 
pictóricas, como a aplicação da cor por fragmentos de 
tinta, desenvolveram novas paletas, utilizando cores 
puras e saturadas. Na representação da realidade 
menosprezaram a delineação dos contornos e do volume 
em favor da descrição da luz, pelo que as formas e as 
superfícies pareciam desfocadas e as cores reflectiam as 
modificações da luz. 
Outros factores terão concorrido para o abandono da 
perspectiva Renascentista. Alguns teóricos defendem 
que a invenção da fotografia terá contribuído para o 
desenvolvimento de uma arte onde o mais importante 
era a experiência individual e não uma correcta 
representação da realidade. Outros autores sublinham 
ainda a importância de uma maior compreensão sobre a 
percepção da cor e a interactividade da cor; e o 
crescimento da industria têxtil que fomentou o 
desenvolvimento químico de novas e intensas cores que 
se mantinham frescas nos seus tubos de tinta (BALL, 
2008).  
Nos finais do século XIX as leis da perspectiva linear 
foram distorcidas. Vincent van Gogh (1853-1890) 
apresentou imagens onde a perspectiva parecia 
apresentada numa concepção errada.  No trabalho de 
Paul Cézanne (1839-1906) desaparece o ponto de vista 
único, sendo utilizado diferentes pontos de vista 
simultaneamente10, como é possível observar pela 
análise da perspectiva em várias das suas naturezas 
mortas (SOLSO, 1994). Esta técnica é posteriormente 
desenvolvida pelos cubistas Pablo Picasso (1881-1973) 
e George Braque (1882-1963). 
 
III. Cézanne  e o retorno à forma. 
  
Cézanne admirava a luminosidade da cor brilhante 
dos impressionistas, mas considerava as suas pinturas 
demasiado superficiais, planas e decorativas. Como W. 
Dunning aponta, Cézanne considerava que os 
impressionistas sacrificavam a estrutura da forma 
pictórica – o volume, colocação espacial e profundidade 
– na sua busca pela cor.  
Ao contrário dos seus antecessores, Cézanne 
procurava representar a realidade de acordo com a sua 
percepção sem metodologias preconcebidas, 
desenvolvendo um método de trabalho único que 
favorecia uma abordagem puramente visual em 
detrimento de uma abordagem mental ou objectiva. Não 
utilizou a estratégia dos impressionistas de representar 
os efeitos da luz ou seguiu os sistemas de representação 
culturalmente implementados. 
O resultado era uma imagem com múltiplas distorções 
perspécticas pois Cézanne procurava encontrar, com 
base no seu património cultural, uma outra forma de ver 
e representar o mundo: no seu trabalho rompeu com a 
perspectiva linear e com o ponto único de iluminação; 
com a separação de planos e com a teoria da cor criou 
massa e volume; e modificou a perspectiva atmosférica 
de modo que as suas pinturas parecem tridimensionais e 
planas ao mesmo tempo.   
Mas o que é realmente importante no seu trabalho, e 
que continua a fazer eco no presente, foi a sua 
capacidade para se libertar de ideias preconcebidas e 
estruturas montadas e tentar compreender realmente 
como é que se vêem as coisas. 
Na sua pintura desenvolveu um método especializado 
de olhar, fixando-se em áreas pequenas da cena, os 
chamados pontos de culminação, que lhe permitiam 
identificar o valor e cor característicos de cada ponto, de 
forma isolada do contexto e da sua envolvente. Cézanne 
definia com precisão a informação da cor e do valor de 
um fragmento da realidade e avançava para outro local 
no espaço e no papel, que poderia estar a uma distância 
considerável do anterior. Esta abordagem resultou no 
característico aspecto de fragmentos coloridos a flutuar 
na superfície da tela, idiossincrático do seu trabalho. 
O desenvolvimento da imagem dependia da 
capacidade do pintor e do espectador em ligar os 
diferentes fragmentos num todo coerente. A retina 
alimenta o cérebro com informação abstracta e 
fragmentada que nós somos capazes de “aglutinar” para 
formar a imagem coerente e útil que temos da realidade. 
Cézanne foi capaz de transpor no seu trabalho este 
processo e mostrar-nos como “vemos” (LEHRER, 
2007). 
 
IV. Desenvolvimento prático 
  
Para o desafio a que me propus: de utilizar cor no 
desenho à vista, interessou-me especialmente o retorno à 
cor de Cézanne e o modo como, através do seu uso, 
conseguiu interpretar o volume e a estrutura da forma.  
 Cézanne procurava representar a cor e a massa do 
objecto, não apenas como uma expressão da luz mas 
como modo de revelar a solidez da forma. Ele inventou 
um método para criar a sensação de volume. Dividia as 
formas, mesmo as redondas, em planos separados, de 
vermelho (quente), amarelo (transição) e verde ou azul 
(frio). Por exemplo, em “Pommes et oranges”11, nas 
suas maças as áreas vermelhas estabelecem os pontos de 
culminação, o ponto que parece estar mais próximo do 
observador, enquanto que os verdes e azuis, que 
parecem recuar, ajudam a salientar, por contraste, o 
vermelho. Cada alteração da superfície de um objecto 
significava um novo plano e cada mudança de plano 
significava uma mudança de cor,  
Desta forma, “a teoria clássica da cor tinha sido 
utilizada para criar localização espacial numa pintura, 
mas Cézanne foi o primeiro a modificar as prioridades 
desta teoria de modo a torná-la mais compatível com a 
criação de volume de um único objecto”12. Ou seja, 
através das gradações de cor, a partir do ponto mais 
próximo do observador, criava a ideia de volume e de 
massa. O que é relativamente simples quando se trata de 
um objecto redondo, porque as cores vão do mais quente 
(vermelho) e mais próximo do centro da forma, para as 
mais frias (azuis e verdes) e mais afastadas nos limites.  
Até então o volume era representado através do claro-
escuro e utilizando um ponto único de iluminação, 
produzindo na forma um lado em luz e outro em 
sombra. O espaço era representado através da separação 
de planos e pela aplicação da perspectiva linear ou 
atmosférica, reforçada, quando tal, pela perspectiva das 
cores. Com Cézanne tanto o volume como a 
profundidade são representados num único sistema, 
através do seu elaborado sistema de separação de planos 
onde cada ajuste de cor significava uma mudança na 
superfície ou deslocação no espaço. “Cézanne, ao 
definir o volume de um objecto em termos de planos 
frontais salientes ou recessivos, evitou o compromisso 
de sacrificar a ilusão de volume à cor, ou vice-versa”13. 
Apesar deste e outros sucessivos desvios ou rupturas 
na arte, entre as novas e as antigas tradições, na prática 
do desenho à vista continuamos a aplicar as 
metodologias da perspectiva de representação 
renascentistas, como a perspectiva linear, a separação de 
planos, a perspectiva atmosférica ou a perspectiva das 
cores.  
Nomeadamente, na escola onde lecciono14, na 
representação do espaço estas estratégias funcionam e 
continuam a ser transmitidas e aplicadas. Pelo que são 
valorizados os aspecto mais estáveis e tangíveis como a 
estrutura, as dimensões, a solidez, a racionalidade, a 
figura/fundo, claro-escuro, correspondendo à estrutura 
conceptual do sistema de representação renascentista. 
Aqui a cor é aplicada para descrever os diferentes tons 
da realidade procurando aproximar-se à representação 
do real, sendo aplicada sobre a estrutura do espaço ou 
das formas. Assim, é algo que se acrescenta ao desenho 
e por isso mesmo não faz parte do pensamento deste. 
Seguindo a ideia de Cézanne, de fazer com a cor o 
que os outros fizeram com o claro-escuro, procurei 
experienciar este tipo de exercício de desenho. Um 
desenho em que a cor estivesse integrada desde o 
primeiro momento da sua construção, que explicasse o 
volume e a massa  dos objectos. Ou seja, que a cor 
fizesse-se parte do desenho, como uma e a mesma coisa. 
Com base nesta ideia realizei um conjunto de 
experiências em desenho de naturezas mortas (objectos 
vários) com lápis de cor e aguarela, que têm ajudado a 
compreender as questões teóricas alinhadas, e 
apresentadas acima, e que têm lançado outros desafios.  
Assim, o objectivo é desenhar naturezas mortas de 
modo que a cor explicasse o volume. 
Há vários exercícios onde se pode utilizar a cor para 
explicar o volume como, por exemplo, representar o 
claro-escuro com cores complementares. Esta prática 
procura combinar duas cores complementares, qualquer 
par, e utilizar uma para a luz e outra para a sombra. 
Neste exercício é necessário compreender não só as 
configurações de luz e sombra do assunto observado, 
como se exploram as cores complementares e se 
assimilam os seus valores. Este exercício tem as suas 
raízes na teoria das cores complementares, que diversos 
artistas já desenvolveram. 
Procurei não me preocupar com o claro-escuro mas 
apenas com o volume - desenhar apenas o que é possível 
sentir com as mãos - pelo que optei por copiar o método 
do Cézanne: representar a distância entre mim e o 
objecto observado de modo a que no ponto mais 
próximo coloco a cor mais clara (ou mais quente) e no 
mais afastado a mais escura (ou mais fria). Não procurei 
representar com rigor as cores que via, por outras 
palavras, não fiz coincidir as cores da realidade com as 
cores no desenho. As cores que utilizei eram apenas 
escolhidas pela sua capacidade dar a ideia de avançar ou 
retroceder no espaço de representação, e não pela 
verosimilhança cromática com o real, de modo a 
conseguir desenhar uma forma com volume e solidez. 
Ao contrário de Cézanne, que fragmentava em 
pequenas pinceladas de tinta a sua visão do mundo, 
optei, num primeiro momento da exploração prática, por 
desenhar cada pedaço do objecto “colado” ao anterior de 
modo a unificar a forma. No desenho não avançava para 
uma outra cor, sem ter aquele primeiro fragmento da 
forma desenhado. O desenvolvimento da representação 
da forma avançava como um puzzle, onde cada peça é 
colocada adjacente com a anterior, seguindo, de certo 
modo, uma representação por mancha directa15. 
Para a realização deste exercício é preciso dominar o 
mínimo de informação em relação às qualidades da cor, 
como as cores quentes e frias ou o valor da cor. No 
entanto, o próprio exercício ajuda e potencia a 
compreender melhor estas qualidades nomeadamente 
pelo contacto e prática com a cor. 
As capacidades de representação do desenhador, a sua 
destreza ou habilidade manual, não são relevantes pois 
esse não é o objectivo. Para verificar este postulado 
experimentei desenhar quer com a mão direita  quer com 





Fig.1. Exercício de desenho à vista explorando a 
temperatura da cor para representar o volume da cada objecto. 




Fig.2. Exercício de desenho à vista explorando a 
temperatura da cor para representar o volume de cada objecto. 




Fig.3. Exercício de desenho à vista explorando a 
temperatura da cor para representar o volume da totalidade dos 
objectos, com a mão esquerda. Lápis de cor sobre papel. 
(38x28,5cm) 
  
Fig.4. Exercício de desenho à vista explorando a 
temperatura da cor para representar o volume de cada objecto. 
Lápis de cor sobre papel. (38x28,5cm) 
 
Em relação aos desenhos já realizados gostaria de 
destacar dois aspectos. 
A iluminação dos objectos não é apenas de um ponto 
de luz único, ao contrário do que aparentemente é vulgar 
ver representado e que o sistema de representação 
renascentista consolidou. Na realidade, a luz vem de 
vários pontos, das diversas janelas ou lâmpadas que 
temos nos nossos espaços e da reflexão da luz nas 
diferentes superfícies.  
Se representamos o volume dos objectos apenas com 
o claro-escuro, ou seja, descrevendo as zonas que estão 
em luz e as que estão em sombra, a iluminação tem que 
estar muito cuidada e controlada. Como tal é comum 
que os objectos de uma natureza morta, numa sala de 
aula de desenho à vista, estejam artificialmente 
iluminados respeitando os objectivos de clareza das 
formas. Com apenas preto e branco para representar o 
volume de um objecto é necessário pensar no modo 
como este está iluminado, mas com cor não. 
Com cor basta desenhar o volume esquecendo de que 
lado vem a luz ou se a luz/sombra é a ideal. 
Independentemente da iluminação é possível sentir o 
objecto nas mãos, compreender e experimentar esse 
volume visualmente calculando as diferentes distâncias 
entre o desenhador e os consecutivos pontos no 
referente. A descrição do objecto não tem em 
consideração a luz, mas sim o volume da forma, através 
da justaposição de manchas de cor que descrevem os 
sucessivos planos que constituem essa mesma forma. 
Para além disto, a sensação de tridimensionalidade 
também é reforçada pela temperatura e intensidade das 
cores como o amarelo ou o vermelho que vibram e 
parecem saltar do papel, em contraponto com as cores 
dos planos mais afastados. 
Para garantir algum resultado no desenho, e satisfação 
no exercício, é necessário procurar entender a totalidade 
do objecto antes mesmo de começar a desenhar. É útil 
definir qual é o ponto mais próximo entre o referente e o 
desenhador para determinar as cores (valor, temperatura 
ou saturação) que estabelece os limites da gradação ou 
conjunto de cores que se definiu para a representação. 
Por exemplo, importa determinar onde fica o amarelo e 
por oposição onde vai ficar o roxo, numa gradação entre 
amarelo até ao roxo, com vermelho e azul no meio. No 
ponto mais próximo do observador coloco o amarelo e 
no mais afastado sei que vai ficar o roxo. Posto isto, 
avanço de cor em cor, calculando a quantidade de 
modelação para cada cor de modo a conseguir 
representar a/s forma/s. 
Este processo ajuda a compreender o que é o volume 
e que alternativas gráficas existem para o representar, 





A cor tem sido relegada para o último plano, ou 
simplesmente omitida, nas práticas académicas do 
desenho, sendo valorizados os aspecto mais estáveis, 
tangíveis ou métricos. Mas, como se procurou mostrar, 
nos momentos da história da arte em que a cor tomou 
uma dimensão estrutural no desenho e não apenas uma 
função de preenchimento das formas, a representação 
foi reformulada. Como com os impressionistas e com 
Cézanne. 
Cézanne foi o primeiro a utilizar em objectos a teoria 
clássica da perspectiva da cor. A perspectiva da cor 
permite enfatizar a ilusão de separação de planos e 
estrutura-se na observação de que as cores mais quentes 
parecem avançar no espaço e as cores mais frias 
regredir. O que antes era utilizado para a ilusão de 
espaço/profundidade é, com Cézanne, aplicado para a 
representação do volume de objectos individuais, ou 
seja, a ilusão de profundidade criada a partir da 
perspectiva das cores era utilizada para modelar 
volumétricamente objectos. Depois de Cézanne não é 
necessário recorrer à perspectiva para representar espaço 
ou volume, estabelecendo-se assim um novo território 
expressivo com um enorme potencial de crescimento 
criativo. 
A proposta que se apresenta estabelece um enunciado 
de desenho com cor, através das técnicas de aguarela e 
lápis de cor, explorando na prática a estratégia utilizada 
por Cézanne para a representação do volume dos 
objectos e do espaço.  
Pretende-se com este texto reflectir sobre a utilização, 
ainda hoje, da perspectiva Renascentista na 
representação e sobre as alternativas técnicas e plásticas 
que possuímos na nossa história da arte que podem ser 
exploradas no ensino do desenho, nomeadamente o 
potencial gráfico da cor. 
 
Notas: 
1 No presente estou a desenvolver uma investigação no 
âmbito de estudos de doutoramento, na Faculdade de Belas 
Artes da Universidade de Lisboa, orientada pela Prof.ª Doutora 
Luísa d’Orey Capucho Arruda (Prof.ª Associada Faculdade de 
Belas Artes da Universidade de Lisboa) e pelo Prof. Doutor 
Paulo Oliveira Freire de Almeida (Prof. Auxiliar da Escola de 
Arquitectura da Universidade do Minho). 
2 Desenho de reflexão corresponde a uma nomenclatura 
utilizada por Suzana Vaz (PAPCC) e Joaquim Vieira. Na 
Escola de Arquitectura da Universidade do Minho corresponde 
ao desenho que realizamos para responder a projectos 
(pressupostos) cujo fim não prevemos à partida e que 
geralmente corresponde a um objecto ou espaço de natureza 
distinta da do desenho. Este tipo de desenho é organizado em 
três fases: concepção, formalização e ilustração. Corresponde 
a uma de várias classificações para o desenho utilizado como 
ferramenta gráfica projectiva. Tomando a liberdade de utilizar 
um termo anglófono, corresponde ao design por oposição a 
drawing. 
3DUNNING, William V. – Changing Images of pictorial 
space – A history of spatial Illusion in Painting. Nova Iorque : 
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